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"Muziek is een hogere openbaring dan alle wijsheid en filosofie."
-	Ludwig van Beethoven (1770 – 1827)

De laatste jaren wordt onderzoek naar film steeds uitgebreider, nieuwe velden worden onderzocht. Zo wordt er de laatste jaren ook aandacht besteed aan de filmmuziek. Ook al is er dan wel een aantal onderzoeken over filmmuziek, het overgrote deel van deze artikelen en boeken richt zich op de speciaal voor films gecomponeerde muziek. Er wordt nauwelijks aandacht besteed aan de rol van klassieke muziekstukken die in films worden gebruikt, een enkele uitzondering daargelaten. In films over klassieke componisten zoals Mozart en Beethoven heeft muziek vanzelfsprekend een belangrijke functie. Wat deze functie nu precies behelst is tot nu toe weinig onderzocht. Dat terwijl zonder het bestaan van deze muziekstukken de films over componisten nooit gemaakt zouden zijn. Ik hoop daarom door middel van een onderzoek meer duidelijkheid te krijgen over de naar mijn mening nog steeds onderbelichte rol van klassieke muziek in films over componisten. 
In dit eindwerkstuk zal de functie van muziek als personage in een aantal films over Ludwig van Beethoven onderzocht worden. Muziek is in deze films namelijk meer dan alleen achtergrondmuziek. Het onderzoek spitst zich toe op de functie van de Symfonie No. 9 in mineur, Opus 125 van Ludwig van Beethoven in de films Immortal beloved (Bernard Rose, 1995) en Copying Beethoven (Agnieszka Holland, 2006). De hoofdvraag die in dit onderzoek beantwoord zal worden luidt: In hoeverre kan de Negende Symfonie van Ludwig van Beethoven in de films Immortal beloved (Bernard Rose, 1995) en Copying Beethoven ( Agnieszka Holland, 2006) als personage gezien worden?
Deze hoofdvraag roept direct een deelvraag op, namelijk wat is een personage? Dit wordt onderzocht in het eerste hoofdstuk. Aan de hand van de theorieën over personages van Mieke Bal, Peter Klaus en Murray Smith wordt er een analyse gegeven van het begrip personage en wordt er commentaar geleverd op de theorieën van bovenstaande auteurs.  Klaus en Smith gaan er vanuit dat een personage een actief handelend persoon is en een menselijk lichaam moet hebben. Muziek heeft geen menselijk lichaam, maar kan wel in het narratief handelen, een andere definitie van het begrip personage is daarom op zijn plaats. Daarnaast wordt muziek als agency bekeken. Muziek doet iets met mensen, dus het kan handelen. De definitie die gebruikt word om de hoofdvraag te beantwoorden is: “Een personage is een actor binnen een narratief die, al dan niet bewust van zijn eigen handelen, bijdraagt aan het narratief. Voorwaarde daarbij is dat hij kan optreden als focalisator.”
Zoals in hoofdstuk één besproken wordt moet muziek in het narratief voorkomen om het een personage te noemen. Muziek moet dus voorkomen in de diëgese van de film. In de gebruikte films wordt veel gebruik gemaakt van diëgetische muziek. In het tweede hoofdstuk zal aan de hand van de theorieën van Claudia Gorbman en Anahid Kassabian dieper ingegaan worden op de vraag welke functies diëgetische muziek kan hebben. Gorbman en Kassabian maken geen onderscheid tussen functies van diëgetische muziek en non-diëgetische muziek. Om te bepalen wat diëgetische muziek en wat non-diëgetische muziek is wordt de theorie van Robbert van der Lek geanalyseerd. 
Daarna zal in het derde hoofdstuk een analyse van de beide films worden gegeven. De analyse bestaat uit het onderzoeken van fragmenten waar de Negende van Beethoven hoorbaar is en/of een rol speelt in het narratief. Naast een algehele beschrijving van gebeurtenissen en muziek in de scènes wordt in deze analyse ook de status van diëgese bepaald. Daarbij worden de in de voorgaande hoofdstukken besproken theorieën als leidraad gebruikt.
Aan de hand van deze analyse wordt in het laatste hoofdstuk een conclusie getrokken. De hypothese van dit onderzoek is dat diëgetische muziek wel degelijk een personage kan zijn dat kan bijdragen aan een narratief en veranderingen in dit narratief in gang kan zetten.


1.	Wat is een personage? 
Om te komen tot een duidelijk antwoord op de hoofdvraag is het van belang eerst duidelijkheid te krijgen omtrent het begrip “personage”. Een aantal theoretici uit verschillende wetenschappelijke disciplines heeft zich gewijd aan dit begrip. In dit hoofdstuk zal eerst gekeken worden naar de theorieën van de literatuurwetenschappers Mieke Bal en Peter Klaus en de filmwetenschapper Murray Smith. Vervolgens wordt commentaar op de theorieën gegeven en een definitie van het begrip “personage” gecreëerd. 
Mieke Bal meldt in haar artikel Wat zijn personages en wat doen we ermee? een “groot gebrek aan theoretische bronnen voor de studie van personages”.​[1]​ Zij geeft geen precieze definitie maar geeft wel enkele aanzetten tot het definiëren van het begrip personage. Voor haar is een personage niet per se een persoon of een mens.​[2]​ Personages kunnen gebeurtenissen veroorzaken of ondergaan en een personage treedt op in een serie chronologisch aan elkaar verbonden gebeurtenissen. Daarnaast gaat Bal in op de verschillende manieren van indelen van personages. Zij zet de niet-structuralistische indeling af tegen de structuralistische indeling. Waar de niet-structuralistische indeling ingaat op de personages op zich, gaat de structuralistische indeling ervan uit dat een personage geanalyseerd moet worden aan de hand van personages om hem heen.​[3]​ Deze uiteenzetting komt in feite overeen met het actantieel model van Julien Greimas over deze indeling. Het uitgangspunt van dit model is dat in elke geschiedenis een subject streeft naar het bereiken van een doel. Elk verhaal bevat meerdere belangrijke personages, met elk verschillende doelen. 
Bal meldt dat er op twee manieren informatie over een personage gegeven kan worden. Expliciete informatie is direct duidelijk, een eigenschap of attribuut van een personage wordt vermeld, terwijl impliciete informatie indirect wordt getoond. Zo kan in een film een persoon getoond worden met armzalige kleding en een bedelbakje in zijn handen. In dit geval is er sprake van expliciete informatie, de persoon is duidelijk arm. Wanneer er van een persoon een creditcard wordt doorgeknipt kan dit betekenen dat hij zijn rekeningen niet meer betaalt en wordt geïmpliceerd dat hij arm is. De impliciete informatie laat meer ruimte over voor eigen interpretatie en verwacht een actievere houding van toeschouwer of lezer.
Waar Bal dus nog geen definitie geeft doet Peter Klaus dit wel. Klaus geeft in zijn artikel Over het concept personage. Een poging tot definiëring de volgende voorwaarden waaraan een personage kan voldoen:
1.      Een personage is een acteur.
2.      Een personage kan intern gefocaliseerd worden.
3.      Een personage kan optreden als focalisator.
4.      Een personage kan in zodanige zinsverbanden voorkomen, dat noodzakelijkerwijs moet worden aangenomen, dat het op dat moment een zintuiglijke waarneming doet of gedaan heeft.
5.      Een acteur is slechts dan een personage, wanneer minimaal één van de potenties, zoals genoemd onder punt 2 t/m 4, in het verhaal is gerealiseerd.​[4]​ 
Met “acteur” (punt 1) bedoelt Klaus een actief handelend persoon. Een publiek moet volgens Klaus altijd met een personage kunnen meeleven en moet daarom herkenbare eigenschappen hebben. Ook al is het artikel vanuit een literatuurwetenschappelijk oogpunt geschreven, de term “acteur” is ongelukkig gekozen omdat het voor verwarring zorgt met de acteur die een rol of personage speelt. Mijns inziens is het beter om de term “actor” te gebruiken. Focalisatie (punt 2 en 3) is de relatie tussen de visie en datgene wat “gezien”, waargenomen wordt. Klaus bedoelt hiermee dat een verhaal bekeken/geëvalueerd wordt vanuit een bepaalde invalshoek. De focalisator is dan het personage/de verteller met wie wordt meegekeken/geëvalueerd. Vindt dit evaluatieproces binnen het verhaal plaats, dan is er sprake van interne focalisatie. In film betekent dit dat de kijker precies ziet wat het personage ziet. Ziet de kijker wat het personage ziet, maar niet vanuit dezelfde ruimtelijke positie als het personage, dan is er sprake van externe focalisatie.​[5]​ Kernpunt is dat een volkomen objectief verhaal niet bestaat, een verhaal wordt altijd gezien door de ogen van een verteller/personage. Van sommige actoren komt men alleen iets te weten via andere actoren (punt 2 en 3 zijn dus niet van toepassing), terwijl ze wel een belangrijke rol spelen. Om deze actoren toch tot de personages te kunnen rekenen heeft Klaus punt 4 gecreëerd. 


Murray Smith schrijft in tegenstelling tot Bal en Klaus wel vanuit een filmwetenschappelijk oogpunt. In zijn boek Engaging Characters is Smiths belangrijkste uitgangspunt dat een personage gezien kan worden als human agent.​[6]​ Een human agent is gelijk aan wat Peter Klaus een “acteur” noemt. Smith onderscheidt zeven voorwaarden waar deze “human agent” aan moet voldoen om een personage genoemd te mogen worden.
“The narrow, fundamental category of the human agent […] may be taken to include:
1.      A discrete human body, individuated and continuous through space and time;
2.      Perceptual activity, including self-awareness;
3.      Intentional states, such as beliefs and desires;
4.      Emotions;
5.      The ability to use and understand a natural language;
6.      The capacity for self-impelled actions and self-interpretation;
7.      The potential for traits, or persisting attributes.” ​[7]​
Deze zeven punten noemt Smith het person schema. Er moet iets van menselijkheid in een personage getoond worden, anders is het niet mogelijk dat de kijker zich inleeft in een personage. Een actor in een narratief is pas dan een personage wanneer het aan het hele “person schema” voldoet, wat betekent dat we van de actor diens intenties, emoties en motivaties moeten weten, voordat we het een personage kunnen noemen. Hierin verschilt Smith met Bal en Klaus van mening. Zijn gebruik van het woord human impliceert al dat een personage een mens moet zijn, terwijl dit voor Bal niet noodzakelijk hoeft te zijn. Er zijn evenwel overeenkomsten te vinden tussen de in dit hoofdstuk besproken theoretici. Hoewel Klaus spreekt over focalisatie en Smith meer de nadruk legt op het zelfbewustzijn en zelfinterpretatie van actoren, beiden zijn het er over eens dat een actor dan pas een personage is wanneer hij begrijpt dat hij in een wereld leeft en hij deze wereld en zijn eigen handelen kan analyseren. Wat de bovenstaande theorieën niet in ogenschouw nemen is dat er altijd een auteur is die een personage heeft gecreëerd. Er mag dan gesproken worden over focalisatie binnen het narratief, uiteindelijk kijkt men altijd mee over de schouder van de auteur. Zonder auteur bestaat er geen personage, maar toch is dit feit in geen van de theorieën terug te vinden. 
Mijn belangrijkste kritiek op de theorieën van Klaus en Smith heeft betrekking op het feit dat volgens hen een personage minstens menselijke eigenschappen zou moeten hebben en daarbij zijn eigen handelen zou moeten kunnen analyseren. Wanneer men naar film kijkt hebben figuren als de Ene Ring uit de Lord of the Rings-trilogie (Peter Jackson, 2001, 2002 & 2003) en de lift uit de film de Lift (Dick Maas, 1983) geen menselijk lichaam en kunnen hun handelen niet analyseren. Desondanks handelen ze wel actief. Volgens de voorwaarden van Klaus en Smith zouden beide dus niet tot de personages gerekend kunnen worden. Hetzelfde probleem geldt voor de haai uit de film Jaws (Steven Spielberg, 1975). Ook hij beseft niet dat hij bestaat (een haai heeft immers geen bewustzijn) en kan zijn handelen niet analyseren. Toch houdt zijn handelen wel het narratief in beweging. Zonder het handelen van de haai, namelijk het aanvallen van badgasten, zou er geen verhaal of film zijn. Het narratief wordt een enkele keer ook vanuit het blikveld van de haai verteld, waardoor hij even optreedt als focalisator.
Bovenstaande voorbeelden maken duidelijk dat er door de auteurs te weinig aandacht is besteed aan de invloed van personages op het narratief. Klaus spreekt nog wel van narratieve teksten, evenals Bal, maar Smith besteedt hier geen enkele aandacht aan. In een definitie voor het begrip is het daarom van belang dat het begrip narrativiteit wel meegenomen wordt. 
Hiermee komen we eindelijk op de muziek. Muziek kan een duidelijke invloed hebben op het narratief, zoals nog besproken zal worden. Wanneer muziek het belangrijkste onderwerp van een film is, zoals in de films Copying Beethoven en Immortal Beloved, dan kan het zo zijn dat muziek de focalisator wordt. Er wordt meegekeken vanuit de muziek en van daaruit naar figuren als de componist van de muziek. De voorwaarden van Peter Klaus wat betreft focalisatie lijken daarom meegenomen te kunnen worden in een nieuwe definitie van het begrip “personage”. 
Naast focalisatie kan muziek ook fungeren als agency. ​[8]​ Agency valt te definiëren als de mogelijkheid van een persoon of instantie om in een wereld te handelen. Agency hoort bij die persoon of instantie, ook al representeert die persoon of instantie een fictief karakter of een andere niet bestaande entiteit. De mogelijkheid tot handelen impliceert niet dat er bewust gehandeld moet worden of dat hierbij morele overwegingen gemaakt moeten worden. 

Bij agency gaat het dus om het handelen an sich en niet om de gevolgen die de handelingen kunnen hebben. Immers, bij agency staan de handeling en de gevolgen van die handeling los van elkaar. Volgens Estelle Ruth Jorgensen kan “...music be used to attain certain political, social, religious, psychological, educational or economic end”.​[9]​   Muziek kan gevoelens oproepen bij mensen, en daarmee voor veranderingen zorgen, dus muziek heeft agency. 
Hieruit concluderend is een goede definitie van het begrip “personage” de volgende;
“Een personage is een actor binnen een narratief die, al dan niet bewust van zijn eigen handelen, bijdraagt aan het narratief. Voorwaarde daarbij is dat hij kan optreden als focalisator.”










2.	Narrativiteit en diëgetische muziek
In het vorige hoofdstuk is omschreven wat een personage is; nu is het taak om verder in te gaan op muziek. In dit hoofdstuk wordt eerst kort onderzocht wat voor invloed muziek kan hebben op narrativiteit en vervolgens zal gekeken worden naar de functie van on-screen muziek (of diegetic music). 
Claudia Gorbman geeft in haar boek Unheard Melodies zeven principes van compositie, mixage en montage in filmmuziek. In dit onderzoek zal één principe worden uitgelicht. Gorbman stelt dat muziek in film kan bijdragen aan het narratief. Dit principe noemt zij narrative cueing.​[10]​ Gorbman verdeelt dit in referential/narrative cueing en connotative cueing. Met de eerste categorie, referential/narrative, bedoelt ze dat muziek kan refereren aan bepaalde dingen en narratieve signalen kan afgeven. De tweede categorie, connotative cueing, geeft aan dat muziek narratieve gebeurtenissen kan interpreteren en illustreren.​[11]​
In de eerste categorie zijn er volgens Gorbman drie manieren waarop muziek het narratief van dienst kan zijn:
1.	Beginnings and endings. Vaak gaan begin en einde van een film gepaard met muziek. De muziek aan het begin geeft meestal meteen een duidelijk idee van het karakter van de film. Tegen het einde van de film werkt de muziek vaak naar een climax toe.
2.	Time, place and stock characterization. Muziek geeft de context van het narratief aan. Muziek geeft bijvoorbeeld aan in welk land/regio het verhaal zich afspeelt of wat de rol van een bepaald personage in de film is.
3.	Point of view. Muziek kan een bepaalde mate van subjectiviteit creëren wanneer de muziek aan een bepaald personage gekoppeld wordt.​[12]​

Ook de tweede categorie, connotative cueing, valt te categoriseren. Muziek in film kan de volgende functies hebben: 
1.	Mood. Muziek kan voor een groot gedeelte de stemming van de film en van personages bepalen.
2.	Illustration. Muziek benadrukt wat in het beeld gebeurt. Een voorbeeld hiervan is mickey-mousing, waarbij muziek de acties in het beeld zo exact mogelijk vergezelt.​[13]​
Ook Anahid Kassabian geeft in haar boek Hearing Film een aantal manieren waarop muziek in film kan worden gebruikt. Hierbij maakt ze gebruik van drie termen, te weten: 
1.	Quotation; het deels of volledig importeren van een al bestaand muziekstuk in de filmmuziek. 
2.	Allusion. Dit is een specifiek gebruik van quotation, waarbij de muziek wordt ingezet om een ander narratief te citeren. Hierdoor kan deze toespeling in een paar seconden een geheel nieuwe narratieve laag over de narrativiteit van de film leggen. Wanneer bijvoorbeeld de bekende muziek van Jaws in een andere film dan Jaws klinkt zal dit geassocieerd worden met dreigend gevaar (onder water). 
3.	Leitmotiv; een muzikaal gegeven/muziekstuk wordt steeds gekoppeld aan een bepaald personage, object of een bepaalde situatie of plaats.​[14]​

Daarnaast geeft Kassabian een aantal functies die muziek in film kan hebben:
1.	Identification. Bepaalde muziekstukken kunnen een personage identificeren als bijvoorbeeld de held of de schurk van de film. Hiervoor kan een Leitmotiv worden gebruikt. 
2.	Mood. Muziek kan voor een groot gedeelte de stemming van de film en de personages bepalen. Dit komt overeen met de theorie van Gorbman.
3.	Commentary. Muziek kan commentaar geven op hetgeen er in beeld gebeurt. Als een romantische scène begeleid wordt door angstaanjagende muziek weet de kijker dat de romantiek op het doek slechts schijn is. Dit betekent dat muziek losgekoppeld kan worden van het beeld en als het ware een eigen leven kan gaan leiden.​[15]​ 

Het onderscheid tussen de functies van diëgetische en non-diëgetische muziek wordt door beide auteurs niet gemaakt. Gorbman en Kassabian gaan er beiden van uit dat de muziek onderhevig is aan het narratief, maar ze gaan voorbij aan het feit dat dit niet altijd zo hoeft te zijn. Natuurlijk is het narratief een ontzettend belangrijk deel van een klassieke Hollywoodfilm (waar beide theorieën op gebaseerd zijn), maar in bepaalde scènes kan het beeld en het narratief onderhevig zijn aan de muziek. Zeker in films over componisten wiens muziek “getoond” moet worden nemen de filmmakers vaak de tijd om deze stukken uitgebreid uit te laten voeren. 
Deze muziek kan dan wel voor een klein gedeelte de functie van mood, identification, illustration of commentary hebben (de componist wordt gekarakteriseerd door middel van zijn eigen muziek), maar daarnaast wordt het muziekstuk vooral om het muziekstuk zelf “getoond”. 
In die zin moet worden opgemerkt dat de muziek onderdeel is van het narratief en dus haar ondersteunende functie ten dele verliest. De functies zijn prettige bijkomstigheden, maar het doel op zich is de muziek laten horen. Daarbij moet wel opgemerkt worden dat de muziek altijd een verband houdt met de film waarin zij voorkomt; de muziek staat niet alleen. In de analyses van de Negende Symfonie in Copying Beethoven en Immortal Beloved zullen de functies van dit stuk verder besproken worden.

2.1 Diëgetische muziek.
Muziek kan slechts dan een personage zijn wanneer zij onderdeel uitmaakt van het narratief. Wanneer muziek buiten het narratief valt kan er geen sprake van zijn dat ze als personage wordt gezien, zoals al in hoofdstuk 1 is vastgesteld. Er moet dus duidelijk worden wanneer muziek onderdeel uitmaakt van het narratief, ofwel wanneer muziek deel uitmaakt van de diëgese van de film.
Diëgetische muziek, on-screen muziek of source music, deze drie termen duiden op hetzelfde, namelijk muziek waarvan de bron in het narratief aanwezig is.​[16]​ Als er een piano in beeld is, een personage zit achter die piano en er klinkt pianomuziek, dan neemt de kijker aan dat de piano in het beeld deze pianomuziek voortbrengt.
Musicoloog Robbert van der Lek geeft in zijn artikel Diegetic music in opera and film een aantal voorwaarden waaraan muziek moet voldoen om haar diëgetisch te mogen noemen. De twee leidende kenmerken zijn daarbij picture (de bron van de muziek is visueel aanwezig en waarneembaar) en text (de dramatische gesproken tekst refereert aan de muziek waardoor men begrijpt dat de muziek in de diëgese van de film voorkomt). Muziek is slechts dan diëgetisch wanneer ten minste één van deze twee kenmerken aanwezig is.​[17]​ 


Naast deze voorwaarden geeft Van der Lek ook twee functies van diëgetische muziek:
1.	Diëgetische muziek kan de plaats en tijd bepalen waar de actie (lees: het narratief) speelt.
2.	Een persoon of groep kan door diëgetische muziek gekarakteriseerd worden.​[18]​

Met het tweede punt lijkt Van der Lek hetzelfde te bedoelen als Kassabian en Gorbman met identification (Leitmotiv) en illustration: een muzikaal gegeven wordt gekoppeld aan een personage of groep. Waar Gorbman en Kassabian er vanuit gaan dat deze muziek meestal non-diëgetisch is, toont Van der Lek aan dat diëgetische muziek deze functies ook kan vervullen. Hij stelt ook dat diëgetische muziek kan samensmelten met de non-diëgetische muziek. Diëgetische muziek kan hierdoor onderdeel worden van de filmscore.​[19]​ Zo kan muziek die eerst nog binnen de diëgese van de film werd gehoord in een volgende scène opnieuw klinken als non-diëgetische muziek. 
De vraag die bij Van der Lek rijst, is of muziek als focalisator een vorm van diëgetische of non-diëgetische muziek is. Wanneer muziek als interne focalisator wordt gebruikt zou het volgens Van der Lek een non-diëgetische status krijgen. Immers, de bron van de muziek is niet aanwezig in beeld en hoeft ook niet noodzakelijkerwijs genoemd te zijn. Toch is muziek soms zo duidelijk gekoppeld aan personages en/of de diëgetische leefwereld dat het onmogelijk is te zeggen dat de muziek geen onderdeel uitmaakt van de diëgese. Muziek kan bijvoorbeeld deel uitmaken van internal diegetic sound als een personage muziek “in zijn hoofd hoort”. De bron van de muziek is niet te zien en ook de tekst hoeft niet te refereren aan de muziek. Toch maakt deze interne diëgetische muziek wel deel uit van de diëgese en zal daarom verder in dit onderzoek als zodanig worden beschouwd. 




In deze analyse zullen enkele scènes uit Copying Beethoven en Immortal Beloved waar de Negende Symfonie van Beethoven hoorbaar is per film nader worden onderzocht. De scènes staan in volgorde van verschijnen in de films, de tijd op de gebruikte dvd’s is hierbij aangegeven. Waar nodig wordt verwezen naar andere scènes. De analyse is deels gebaseerd op de in de voorgaande hoofdstukken besproken theorieën en deels op het model van Van der Lek. Na een algemene beschrijving van gebeurtenissen die in het beeld te zien zijn en de bijbehorende muziek wordt de status van de muziek bepaald. Er wordt daarbij gekeken of de muziek diëgetisch of non-diëgetisch is. Vervolgens wordt uitgelegd welke functie de muziek in de film heeft. Als laatste wordt gekeken naar de positie van de muziek ten opzichte van het narratief, waarna in de conclusie kan worden vastgesteld of de muziek in beide films een personage is of niet.
Om de analyse van de scènes te verduidelijken volgt hier een zeer beknopte samenvatting van de verhaallijn van beide films.
Immortal Beloved: Na de dood van Beethoven wordt gezocht naar zijn Immortal Beloved (ofwel Onsterfelijke Geliefde). Dit blijkt aan het einde van de film zijn schoonzus te zijn, waar hij al jaren mee in onmin leefde. Deze zoektocht wordt geïllustreerd met belangrijke gebeurtenissen uit het leven van Beethoven. Wordt hij eerst door bijna iedereen verguisd; pas na de première van de Negende Symfonie wordt hij op handen gedragen
Copying Beethoven: Beethoven krijgt ter ondersteuning een kopiist, Anna Holz. Zij helpt hem met het voorbereiden van de première van de Negende Symfonie en met dirigeren. Na de première wordt Beethoven door iedereen bejubeld, maar de componist krijgt steeds meer moeite met zijn eigen genialiteit. Hij heeft het gevoel dat niemand hem meer begrijpt en vindt troost bij zijn kopiist.


3.1  Immortal Beloved
Scène 1; start rond 01 uur en 16 minuten.
I. Beschrijving scène: Beethoven heeft ruzie gehad met zijn neef Karl, waardoor laatstgenoemde kwaad is weggelopen. Terwijl de voice-over meldt dat Beethovens muziek nergens meer gespeeld wordt en hij door iedereen bespot wordt gaat Beethoven kwaad op zoek naar zijn neef. Hij vindt hem uiteindelijk in een café. Men hoort eerst een lange tijd een ruis (de kijker heeft in voorgaande scènes geleerd dat dit het suizen in de oren is van Beethoven) dat langzaam overgaat in het eerste deel van de Negende Symfonie. 
II. Status: Er is niets in beeld of tekst dat doet vermoeden dat de muziek diëgetisch is. Er kan volgens Van der Lek worden aangenomen dat de muziek non-diëgetisch is. Toch is daarmee het gebruik van de ruis nog niet verklaard. Dit kan betekenen dat de ruis iets is dat Beethoven hoort en deze door zijn kwaadheid de muziek hoort, waardoor de muziek intern diëgetisch is. Helaas valt dit niet goed op te maken uit het fragment.
III. Functie: In deze scène kan de muziek gezien worden als bepaler van mood. Wanneer het inderdaad zo is dat Beethoven de muziek in zijn hoofd hoort dan is de muziek ook als interne focalisator te bestempelen.
IV. Positie: Zelfs als de muziek intern focaliserend bedoeld is dan handelt deze nog niet. Het laat dan slechts het ontstaansproces van de Negende Symfonie zien.
Scène 2; start rond 01 uur en 19 minuten.
I. Beschrijving scène: Neef Karl heeft een ontmoeting met Beethovens vriend Schindler. Karl vertelt hem dat Beethoven continu hetzelfde “stomme kinderachtige deuntje” zingt (de kijker weet dat dit het motief van het vierde gedeelte van de symfonie is). Karl verdenkt zijn oom Ludwig ervan gek te zijn geworden. Schindler gaat daarom naar Beethoven. Eenmaal bij Beethoven aangekomen ontstaat er ruzie.
II. Status: Karl neuriet het deuntje dat zijn oom zingt, de bron van de muziek is aanwezig in beeld. Daarnaast wordt ook in de tekst naar de muziek gerefereerd. De muziek is dus diëgetisch.
III. Functie: De tekst karakteriseert Beethoven, maar de muziek karakteriseert Karl. Hij snapt het deuntje niet dat zijn oom continu neuriet. De theorieën van Gorbman en Kassabian zijn niet voldoende om de muziek te benoemen.
IV. Positie: De muziek zorgt voor spanning tussen de personages en voor een handeling. Karl trekt naar aanleiding van de muziek de verkeerde conclusie (spanning) waardoor Schindler Beethoven opzoekt. 
Scène 3; start rond 01 uur en 31 minuten.
I. Beschrijving scène: De onsterfelijke geliefde van Beethoven is eindelijk gevonden. Het blijkt zijn schoonzuster Johanna te zijn waar hij jaren mee in onmin leefde, maar ooit een liefdesrelatie mee had. Zij vertelt waarom zij hem alles vergaf; “I have made my peace with Ludwig […] I forgave him because of the ‘Ode to Joy’. “ Vervolgens krijgt de kijker een flashback te zien van de eerste uitvoering van de Negende Symfonie waar de Johanna aanwezig was. Tijdens de uitvoering klimt Beethoven op het podium en krijgt de kijker weer een flashback; dit keer ziet men de jeugd van Beethoven afgewisseld met beelden van de uitvoering. Na de uitvoering ziet de kijker een uitzinnig publiek en vertelt Johanna dat ze de man die deze muziek heeft geschreven niet meer kan haten. Gedurende de hele scène hoort men delen van het vierde deel uit de symfonie. 
II. Status: De kijker ziet een orkest dat de symfonie speelt en ook de tekst refereert hieraan. De muziek is zonder twijfel diëgetisch. 
III. Functie: De muziek heeft een aantal functies. Allereerst is er de functie van de muziek om de muziek. De uitvoering wordt getoond om de muziek te laten horen. Daarnaast zorgt de muziek ook voor interne focalisatie. Dit hangt samen met wat Gorbman point of view noemt. De kijker wordt door middel van de muziek eerst meegenomen in het geheugen van de schoonzuster, vervolgens in het geheugen van Beethoven. Dit is vreemd te noemen, want de schoonzuster kan niet weten wat er in het hoofd van Beethoven omging ten tijde van de uitvoering. Het gebruik van de Negende Symfonie in deze scène is een duidelijk voorbeeld van wat Kassabian quotation noemt.
IV. Positie: De Negende Symfonie zorgt ervoor dat Beethoven weer op handen gedragen wordt. Voor de uitvoering wordt hij als zwerver getoond, bespot door iedereen, na de uitvoering is dat beeld compleet veranderd. De muziek zorgt ervoor dat de ruzie tussen  Beethoven en zijn schoonzuster wordt bijgelegd. Door de Negende Symfonie is Johanna bereid alles te vergeven. Uit dit voorbeeld blijkt dat de Negende Symfonie duidelijk bijdraagt aan het narratief.


3.2  Copying Beethoven
Scène 1; start rond 00 uur en 9 minuten.
I. Beschrijving scène: Anna Holtz bezoekt Herr Schlemmer (de uitgever van de muziek van Beethoven) en helpt hem met het herzien en kopiëren van het koraalgedeelte van de Negende Symfonie. De kijker ziet haar met bladmuziek en ganzenveer en hoort eerst de stemmen van het koor apart, later tezamen. Anna beweegt mee op de maat van de muziek. 
II. Status: De partituur waar Anna aan werkt is in beeld te zien. De bron van de muziek is niet te zien in beeld en er is ook geen tekst die aan de bron van de muziek refereert. Volgens de voorwaarden van Van der Lek is er geen sprake van diëgetische muziek. Toch laat het bewegen van Anna en het “tonen” van de aparte stemmen zien dat de kijker hoort wat Anna hoort, de muziek is intern diëgetisch.
III. Functie: Deze scène toont de structuur van de muziek. De muziek wordt “getoond” om de muziek zelf. Daarnaast laat het voor een klein gedeelte de rol van Anna als kopiist zien. De muziek werkt ook focaliserend: de kijker hoort wat Anna hoort.
IV. Positie: De muziek draagt in deze scène weinig bij aan het narratief. Toch is deze scène belangrijk omdat het voor de kijker de eerste kennismaking is met de Negende Symfonie. In de scène praten Anna en Schlemmer over de Negende Symfonie waardoor de kijker meer informatie over de muziek krijgt. Dit kan vergeleken worden met de structuralistische indeling van Mieke Bal en punt vier van de definiëring van Peter Klaus. De kijker komt iets over het personage Negende Symfonie te weten door de andere personages.
Scène 2; start rond 00 uur en 13 minuten.
I. Beschrijving scène: Anna komt met de kopieën bij Beethoven. Beethoven leest ze, neuriet ze en wordt woest als hij merkt dat Anna een majeurakkoord in een mineurakkoord heeft veranderd. Anna laat het verschil tussen de akkoorden horen door het op een piano voor te spelen. Beethoven bedaart en ziet dat ze gelijk heeft. Door de verandering die Anna heeft aangebracht besluit hij haar als kopiist aan te nemen. 
II. Status: De bron van de gehoorde muziek is continu aanwezig in beeld. De muziek is ondubbelzinnig diëgetisch.
III. Functie: De muziek zorgt voor een heel klein deel voor mood, maar verder maakt de muziek wezenlijk deel uit van het narratief en de mise-en-scène. 
 
IV. Positie: Deze scène laat duidelijk zien dat de muziek het narratief beïnvloedt. De muziek geeft Anna reden om bij Beethoven langs te gaan en de verandering in zijn muziek geeft Beethoven reden om Anna als kopiist aan te nemen. 
Scène 3; start rond 00 uur en 55 minuten.
I. Beschrijving scène: De eerste uitvoering van de Negende Symfonie. Beethoven vraagt Anna of zij hem wil helpen met dirigeren omdat hij zo goed als doof is en de maat niet meer kan houden. Vlak voordat de eerste noten klinken fluistert Beethoven; “Now music changes forever”. Hij schijnt te beseffen dat door de Negende Symfonie muziek nooit meer hetzelfde zal zijn. De kijker krijgt vervolgens verschillende delen uit de Negende Symfonie te zien, zonder teksten, zuiver beeld en muziek. Als het koor in het laatste deel van de symfonie losbarst zijn de toeschouwers verbaasd en geëmotioneerd. Zelfs Beethovens neef Karl, die tot die tijd alleen maar gebruik van zijn oom maakte, kan zijn tranen niet onderdrukken. Tijdens het laatste gedeelte van de symfonie gaat de camera mee met de muziek, bij de slotakkoorden trilt het beeld alsof het een soort climax bereikt. Na afloop barst het publiek in een daverend applaus uit en Beethoven wordt op handen gedragen.
II. Status: Het in het beeld getoonde orkest en koor speelt de Negende Symfonie. Ook hier is geen enkele twijfel mogelijk: de muziek is diëgetisch.
III. Functie: De muziek is focalisator, de scène zien we vanuit de muziek. De muziek wordt zuiver “getoond” om de muziek zelf. De hele scène duurt bijna 15 minuten, waarin enkel wordt gemusiceerd. De functies die Gorbman en Kassabian aan muziek hebben toegekend zijn niet toereikend voor deze scène. Het beeld is onderhevig aan de muziek. 




De hoofdvraag van dit onderzoek luidde als volgt: “In hoeverre kan de Negende Symfonie van Ludwig van Beethoven in de films Immortal beloved (Bernard Rose, 1995) en Copying Beethoven ( Agnieszka Holland, 2006) als personage gezien worden? Om deze vraag te beantwoorden moest eerst worden vastgesteld wat een personage is. Al gauw bleek de literatuur die voorhanden was verre van toereikend te zijn. Er is een nieuwe definitie voor het begrip personage opgesteld. “Een personage is een actor binnen een narratief die, al dan niet bewust van zijn eigen handelen, bijdraagt aan het narratief. Voorwaarde daarbij is dat hij kan optreden als focalisator.” Met deze definitie als leidraad is gekeken naar de narratieve functies van filmmuziek. Er is vastgesteld dat muziek diëgetisch moet zijn om een personage genoemd te mogen worden, dus er is ook aandacht besteed aan de voorwaarden van diëgetische muziek. Vervolgens zijn de in hoofdstukken één en twee besproken theorieën toegepast op verschillende scènes uit de twee films.
Zoals uit de analyse van de films blijkt zijn de meeste scènes met de Negende Symfonie van Beethoven duidelijk diëgetisch. Zelfs in de scènes waar dit niet direct duidelijk is kan men de muziek als intern diëgetisch zien. De Negende Symfonie voldoet daarmee in ieder geval aan één voorwaarde om het een personage te noemen. 
Daarnaast draagt de Negende Symfonie in de meeste besproken scènes bij aan het  narratief. De muziek doet iets met de andere actoren en zorgt voor spanning; door de muziek handelen de personages en beweegt het narratief. Het feit dat de muziek “iets doet” is een duidelijk voorbeeld van agency. Het narratief wordt verteld vanuit de muziek en vaak heeft de muziek geen duidelijke functie maar wordt slechts “getoond” om de muziek zelf. Op momenten dat de Negende Symfonie alleen in de gesproken tekst voorkomt wordt zij gekarakteriseerd door andere actoren als zou zij een personage zijn. De muziek zelf heeft een unieke functie binnen het narratief, de Negende Symfonie kan niet ingeruild worden voor elke andere symfonie. Zonder de Negende Symfonie stort het narratief als een kaartenhuis in elkaar. Er kan dus gesteld worden dat de Negende Symfonie duidelijk bijdraagt aan het narratief.
Verder treedt de Negende Symfonie een aantal keer op als (interne) focalisator. Het narratief wordt regelmatig bekeken vanuit de muziek en de hoofdactoren worden vaak intern gefocaliseerd door middel van de muziek. Hiermee voldoet de Negende Symfonie ook aan de laatste voorwaarde van de definitie van het begrip personage.
Muziek voldoet dus aan de in dit onderzoek gestelde voorwaarden van het begrip personage. Daarmee is aangetoond dat de Negende Symfonie van Beethoven in de films Immortal Beloved en Copying Beethoven als personage gezien kan worden.
Aan de hand van dit onderzoek kan de bestaande theorie over filmmuziek uitgebreid worden. Het begrip (interne) focalisatie door middel van muziek verdient meer aandacht. Zoals uit het onderzoek is gebleken kan muziek een belangrijke focalisator zijn en tegelijkertijd als “verteller” dienen. Deze gelaagdheid kan verder onderzocht worden. Er is ook genoeg ruimte voor nieuw onderzoek. Zo is er in dit onderzoek geen aandacht besteed aan rol van de auteur, oftewel de componist van de muziek. Net als bij een filmpersonage wordt muziek geschreven. Daarmee legt de auteur zijn of haar intentie in de muziek. Net als in andere kunsten mag daarbij niet vergeten worden, dat iedereen anders reageert op muziek. Wat de een prachtig vindt, is voor een ander niet om aan te horen. 
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